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Jim Samson (1999) de uma forma pragmática e totalmente inclusiva conecta o ‘antigo’ e o 
‘novo’ lembrando à ‘Nova’ Musicologia a preocupação de Umberto Eco sobre “os perigos da 
superinterpretação” (levada pela superintertextualidade), apontando que do ponto de vista 
histórico por vezes tem sido errado simplesmente ignorar a voz conservadora. Samson conclui 
que o antigo formalismo – como a musicologia contemporânea – vivem do prazer e da 
intensidade, e que a co-existência de perspectivas pode criar aquele ‘surplus’ que resultaria 
numa melhor crítica – sendo esta a razão, se houver necessidade, para uma defesa do 
formalismo. Samson não está somente a pedir cuidado a alguns que por vezes procuram 
indiscriminadamente ‘novidade’, mas mais importante está a defender uma forma de estudar a 
música totalmente inclusiva – em que o musicólogo poderá escolher a ‘ferramenta’ (antiga ou 
contemporânea) que lhe será mais ajustada para o seu argumento e objectivo final que será 
sempre o desfrutar a música.  
 
A teoria da música no mundo pós-moderno (democrático e inclusivo) deverá assim também 
considerar os ouvintes, examinando assuntos mais ligados à experiência da música, evitando 
somente o uso de abstracções ideológicas. Sobre isto, Eugene Narmour (1984) refere que 
provavelmente devido à visão Romântica do artista como  um ‘sacerdote’, tem sido assumido 
que uma relação directa existe entre o que um compositor planeia e o que o ouvinte 
recepciona. Para Narmour não há nenhuma razão a priori para acreditar que a correspondência 
entre estruturas composicionais e estruturas perceptuais é constante. O interface perceptual 
entre a música (composição) e o ouvinte é uma das relações mais transitórias e flutuantes de 
todo domínio da comunicação humana. O facto de um compositor planear cuidadosamente 
aquilo que pensa serem as relações estruturais de uma peça não garante que estas sejam 
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percepcionadas pelos ouvintes. Para Narmour, um compositor poderá estruturar à partida um 
esquema de tonalidades para uma secção de desenvolvimento de 200 compassos, mas depois 
de composto, este esquema que dura um longo período de tempo poderá não possuir qualquer 
significado estrutural do ponto de vista da percepção – movendo-se assim distante do ouvinte. 
 
São então as qualidades perceptuais da superfície musical (ritmo e métrica) que, num contexto 
pós-moderno, deverão ser ainda mais exploradas devido à sua fácil relação com os ouvintes. 
Em linha com isto, Just in Time (Lopes 2003) propõe uma construção teórica capaz de avaliar 
a operação e qualidades derivadas de uma sequência rítmica duracional, e a sua interacção 
com outros parâmetros musicais. Esta construção foi desenvolvida em três partes: (1) 
estudando o comportamento perceptual do ritmo e da métrica como uma unidade - na forma 
como é apresentada aos ouvintes; (2) estudando independentemente o ritmo e a métrica de 
forma a produzir duas taxinomias ou modelos operacionais; (3) reintegrando o ritmo e a 
métrica como uma unidade perceptual. Este artigo irá então apresentar a construção Just in 
Time como uma ferramenta de análise musical rítmica capaz de abordar vários géneros 
musicais numa perspectiva pós-moderna: a próxima secção apresentará um resumo da 
conceptualização da construção teórica, seguindo-se, em forma de estudo de caso, uma 




2 O Empiricismo na Construção Rítmica Just in Time  
 
Após a formulação com algum detalhe de qualquer teoria sobre uma determinada área 
artística, e se as regras propostas correspondem de alguma maneira aos princípios 
inconscientemente reconhecidos e usados pelos receptores de uma determinada obra de arte, 
devemos sempre de questionar a forma de como estes receptores os assimilam; de todas as 
possíveis organizações que se podem formular sobre uma determinada teoria, porque será que 
os receptores inferem determinadas organizações? A resposta que parece ser mais consensual 
é a de que muita da complexidade da instituição artística não é aprendida mas existe 
inerentemente na organização da nossa mente, ela própria determinada pela herança genética 
humana. No que respeita à música, os teóricos Lerdahl and Jackendoff (1983) denominam o 
anterior por musical innateness. Lerdahl and Jackendoff acreditam que a existência de 
diversos universos de teoria musical, que são resultantes da difusão cultural ou “acidentes” 
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históricos, não afectam a base de competências cognitivas de toda a raça humana – aspectos 
inatos da mente que transcendem culturas ou períodos históricos. Os autores referem que se 
por um lado alguns universos musicais diferem em possibilidades métricas, não existe 
nenhuma música que faça uso de regularidades métricas de, por exemplo, 31 em 31 tempos.  
 
Se por um lado, o conceito de musical inateness de Lerdahl and Jackendoff não refere 
considerações de ordem fisiológica, eu acredito que estas considerações são tão relevantes 
quanto as de ordem psicológica. De acordo com Maury Yeston (1976), para além de 
contribuir com uma base de dados que poderá ser utilizada por todos os teóricos, uma teoria 
que enraíze o processo da percepção musical na fisiologia e psicologia nunca foi formulada 
sistematicamente. Yeston acredita que essa formulação deverá estar intimamente ligada a 
modelos fisiológicos baseados quer nos ritmos biológicos internos (batimento do coração, 
pulsação, ondas alfa, e outros relógios internos) como nas actividades externas humanas 
(caminhar, saltar, etc.). Com uma atitude orientadamente Gestalt, dever-se-á então tentar 
descobrir operações intrínsecas ou construções perceptuais, como por exemplo a tendência 
inata humana de agrupar objectos (virtuais ou reais) em grupos recorrentes de 2 ou 3.  
 
O conceito psicológico Gestalt da unidade temporal do Par, propõe uma organização mental 
de sequências temporais por pares de pulsações contínuas. Segundo Koffka (1935), para 
ouvirmos duas pulsações como um par, estas terão que estar unidas por forças de alguma 
espécie. O problema principal deste conceito, está em que a primeira pulsação deixa de existir 
no momento em que aparece a segunda. Assim, a conclusão de que forças são necessárias 
para produzir a unidade do Par de pulsações faz assumir os psicólogos Gestalt de que apesar 
da primeira pulsação deixar de existir aquando do início da segunda, algo deverá ter ficado 
que serve como um dos pontos nos quais as forças se fazem sentir – este processo é conhecido 
como “rasto”. Esta percepção de algo que apesar de terminado se mantém presente levou a 
que, segundo os princípios Gestalt para a organização cognitiva de unidades, fosse proposto 
que a primeira unidade de um grupo seja perceptualmente descodificada como mais saliente. 
 
Uma Taxinomia da Métrica 
 
Os compassos binários são de grande importância no processo da organização métrica da 
música (Lopes 2008a). Estruturas deste tipo são compostas por dois tempos, em que o 
primeiro é perceptualmente mais acentuado que o segundo (Fig. 1).   




de um compasso binário 
 
Para melhor entender as qualidades perceptuais dos compassos binários, é relevante reavivar a 
retórica Grega e os conceitos de thesis e arsis, aplicados aos pés métricos. O historiador Curt 
Sachs (1953) explica que existe duas secções para cada pé métrico: uma forte e outra fraca.  
No entanto, esta diferença de pesos não seria sempre realizada; bastava por vezes sugeri-la.  
Os Gregos apelidavam a parte forte de thesis ou basis, ou simplesmente kato (para baixo), 
pois os maestros de coros marcavam esta parte (tempo) batendo com o pé no chão. A parte 
(tempo) fraca, coincidia com o levantar do pé e era apelidada de arsis (levantar), ou ano (para 
cima). Da mesma forma, mais tarde, os Romanos falavam de positio e sublatio. A acção do 
maestro Grego em bater com o pé na parte forte do pé métrico, e levantá-lo na parte fraca, é 
uma clara realização das qualidades perceptuais dos compassos binários que têm sido 
discutidas até agora neste artigo. Hoje em dia o maestro moderno quando dirige um compasso 
binário ainda o faz de uma maneira similar ao maestro Grego através dos movimentos que 
realiza para baixo e para cima com a batuta. Utilizando o conceito gravitacional, pode-se 
descrever isto da seguinte forma: o peso do primeiro tempo tende a estabilizar o movimento, 
como é demonstrado no bater do pé no chão ou o movimento para baixo da batuta; o segundo 
tempo, perceptualmente mais fraco, cria um potencial cinético que procura estabilidade, sendo 
realizado através do movimento para cima do pé ou batuta.  
 
 
3 – Compassos Binários 
 
 Compassos binários são de grande importância no processo da organização 
métrica da música.  Estruturas deste tipo são compostas por dois tempos, em que o 
primeiro é perceptualmente mais acentuado que o segundo (Fig. 4).   
 
Legenda: 
         - Barra de compasso 
         • - Tempo 
. – Peso perceptual 
relativo (quantos mais pontos 
verticais, mais acentuado é o 
tempo; baseado na notação de 
Lerdahl e Jackendoff’s, 1983). 
                                                •  • 
                                                          .   .      
                                                          .           
Fig. 4 
Organização interna 
de um comp sso binár o 
 
 Para melhor entender as qualidades perceptuais dos compassos binários, é 
relevante reavivar a retórica Grega e os conceito e thesis e arsi , aplicados aos pés 
métricos.  O historiador Curt Sachs (1953) explica que existe duas secções para cada 
pé métrico: uma forte e outra fraca.  No entanto, esta diferença de pesos não seria 
sempre realizada; bastava por vezes sugeri-la.  Os Gregos apelidavam a parte forte de 
thesis ou ba is, ou simplesmente kato (para baixo), pois os maestros de cor s 
marcavam esta parte (tempo) batendo com o pé no chão.  A parte (tempo) fraca, 
coincidia com o levantar do pé e era apelidada de arsis (levantar), ou ano (para cima). 
Da mesma forma, mais tarde, os Romanos falavam de positio e sublatio.  A acção do 
maestro Grego em bat r com o pé na parte forte do pé métric , e levantá-lo na part  
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Organizações ternárias representam de certa maneira elaborações de organizações base 
binárias (Lopes 2008b). Desta maneira poder-se-á conceber um compasso ternário como um 





um compasso ternário 
 
Que peso perceptual terá então o “novo” terceiro tempo? O princípio da relativa sucessão de 
tempos fracos do primeiro ao último tempo foi confirmada através do trabalho experimental 
(Lopes 2003), dando assim a seguinte forma para a organização interna de um compasso 





de um compasso ternário 
 
Uma Taxinomia do Ritmo 
 
Durante o processo cognitivo de inferência de uma sequência de tempos (grelha métrica), é a 
relativa proporção das durações das notas que define a subdivisão dos tempos. Trabalho 
experimental conduzido por Povel e Essens (1985) mostra que uma sequência duracional 
composta pelas seguintes durações: 250/250/250/250/1000 mseg. será inferida como dois 
tempos com a duração de 1000 mseg. cada, em que o primeiro começa na primeira duração de 
250 mseg., e o segundo iniciar-se á na duração de 1000 mseg. Tendo em conta que neste caso 
fraca, é uma clara realização das qualidades perceptuais dos compassos binários que 
têm sido discutidas até agora neste artigo.  Hoje em dia o maestro moderno quando 
dirige um compasso binário ainda o faz de uma maneira similar ao maestro Grego 
através dos movimentos que realiza para baixo e para cima com a batuta.  Com o 
conceito gravitacional, pode-se descrever isto da seguinte forma: o peso do primeiro 
tempo tende a estabilizar o movimento, como é demonstrado no bater do pé no chão 
ou o movimento para baixo da batuta; o segundo tempo, perceptualmente mais fraco, 
cria um potencial cinético que procura estabilidade, sendo realizado através do 
movimento para cima do pé ou batuta.  
 
 
4 – Compassos Ternários 
 
 Como sugerido anteriormente, organizações ternárias representam de certa 
maneira elaborações de organizações base binárias. Desta maneira poder-se-á 
conceber um compasso ternário como um compasso binário ao qual foi adicionado 
um tempo extra (Fig. 5). 
 
 •  • + •  
    .   .    
    . 
    Fig. 5 
     Derivação de 
      um compasso ternário 
 
 Que peso perceptual terá então o “novo” terceiro tempo?  O princípio da 
relativa sucessão de tempos fracos do primeiro ao último tempo foi confirmada 
através do trabalho experimental referido anteriormente, dando assim a seguinte 
forma para a organização interna de um compasso ternário (Fig. 6). 
 
 •  •  •  
   .    .   . 
   .    . 
   . 
Fig. 6 
Organização interna  
de um compasso ternário 
 
 
5 – A Emancipação do Compasso Quaternário 
 
 Uma aplicação simples do conceito gravitacional, como feito atrás em relação 
aos compassos binários e ternários, resultaria num compasso quaternário em que cada 
tempo seria relativamente mais fraco do que o seu precedente (Fig. 7). 
 
 •  •  •  •  
 .   .   .   . 
 .   .   . 




Organização interna de um compasso  
quaternário baseada no conceito gravitacional 
 
 No entanto, os resultados do trabalho experimental atrás referido está de 
acordo com a ideia generalizada de que o compasso quaternário é uma elaboração 
hierárquica de uma estrutura base binária (Fig. 8). Não devemos esquecer que os 
princípios cognitivos da primazia das estruturas binárias (e ternárias) em relação a 
quaisquer outras está sempre presente na mente humana; isto quer dizer que o sistema 
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as durações das notas têm uma relação de potência de 2 (mais precisamente uma relação de 
1:4), a subdivisação dos tempos será interpretada como binária. 
 
A Fig. 4 apresenta exemplos de células rítmicas de subdivisão binária num contexto de um 
tempo equivalendo a uma semínima. Dever-se-á considerar que a notação utilizada derivada 
dos pés poéticos (similar à utilizada em Cooper e Meyer 1960), ilustra apenas as relações 
interiores de uma célula; tendo em conta o número infinito de possíveis células rítmicas 
(resultando num número infinito de relações internas), Just in Time adoptou uma notação 





Células rítmicas de subdivisão binária 
 
Contrastando com a células rítmicas apresentadas na Fig. 4, as da Fig. 5 não apresentam uma 
hierarquia de durações salientes; este tipo de células só poderão ser abordadas num 
determinado contexto métrico ou através do conceito de motivos rítmicos: fazendo parte de 




Células rítmicas isócronas 
 
A Fig. 6 apresenta vários exemplos de células rítmicas de subdivisão ternária e as suas 
organizações internas; estando estas notadas com base em tempos com a duração de uma 
semínima pontuada.  
 
 3 
In order not to go too much in detail of the work already accomplished, we 
will only present here the basis for parts 2 and 3 which are the result of the empirical 
part 1. 
 
The rhythm stratum taxonomy 
 
During cognitive the process of beat sequence inference, the relative proportion of 
duration of pulses is what defines the subdivision of beats. For instance, a durational 
sequence composed of pulses with the duration 250/250/250/250/1000 msec. would 
be perceived as two 1000 msec. beats, the first starting at the first 250 msec. event, 
and the second at the 1000 msec. event. Because the duration of the pulses stands in a 
powers-of-two relation to that of the beats (to be more precise a 1:4 relation), the 
subdivision of the beat is assessed as binary.  
Fig. 1 shows examples of binary subdivision rhythm cells, based on a quarter 
note beat. It should be borne in mind that the long/short notation relates only to 
internal relationships within a particular cell; given the infinite number of possible 
rhythm cells (giving rise to an infinite number of internal organizations), Just in Time 
adopted a rather open notation, which nevertheless efficiently illustrates the basic 
organization of the rhythm cells.  
 
 
Fig. 1: Internal Organization of Rhythm Cells 
 
By contrast with the rhythm cells shown in Fig. 1, those shown in Fig. 2 do 
not invoke an internal pulse salience hierarchy; such cells can only be assessed within 
a metrical context, or through the concept of rhythm motifs, in other words as part of 
a group of cells.  
 
 
Fig. 2: Isochronous Rhythm Cells 
œ œ œ œ œ œ œ  ;         ;
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Fig. 6 
Células rítmicas de subdivisão ternária 
 
A um nível hierárquico mais elevado, grupos de células rítmicas perceptualmente 
identificáveis (como aqueles precedidos e seguidos por pausas) são apelidados de motivos 
rítmicos. Operando de uma forma similar às células rítmicas, os motivos rítmicos podem 
funcionar perceptualmente como um eficaz meio para acentuar ainda mais uma determinada 
nota. A Fig. 7 mostra o processo de acentuação de dois motivos rítmicos, notados novamente 
num contexto métrico de um tempo equivalendo a uma semínima. No motivo rítmico a) a 
semínima é extremamente acentuada pois é precedida por um número significativo de 
pequenas durações; a grande acentuação que a colcheia recebe no motivo rítmico b) é acção 
não só da grande quantidade de relativamente pequenas durações que a precedem mas 




Exemplos de motivos rítmicos 
 
3 Um Estudo de Caso 
 
Em forma de caso de estudo, apresentarei uma análise rítmica de um excerto musical tentando 
mostrar de que modo Just in Time operacionaliza e aborda as qualidades rítmicas de uma peça 
musical. Este excerto compreende a primeira página do andamento da March – uma das oito 










Fig. 3 shows several examples of ternary subdivision rhythm cells and their 
internal organization; these are notated based on beats with the duration of a dotted 
quarter note.  
 
Fig. 3: Some Ternary Subdivision Rhythm Cells 
 
At a higher level of the rhythm stratum, perceptually identifiable groups of 
rhythm cells (such as those preceded and followed by lear rests) are called rhythmic 
motifs. Operating similarly to rhythm cells, rhythm motifs can function as the ultimate 
means of further accentuation. Fig. 4 shows the accentuation process of two rhythm 
motifs, again notat d based on beats with the duratio  of a quarter note. In rhythm 
motif a) the quarter note is extrem ly accentuated through being preceded by a large 
am unt of small puls s; the large accentuation that the ighth note receives in rhythm 
motif b) is du  not o ly to the l rge amount of small beats that precede it, but also t  




Fig. 4: Accentuation Through Rhythm Motifs  
 
The meter stratum taxonomy 
 
Due to the parsimonious nature of the Human cognitive system (i.e. which firstly tries 
to infer the simplest organization to a perceived group of events), regular binary 









Fig. 3 shows several examples of ternary subdivision rhythm cells and their 
internal organization; these are notated based on beats with the duration of a dotted 
quarter note.  
 
 
Fig. 3: Some Ternary Subdivision Rhythm Cells 
 
At a higher level of the rhythm stratum, perceptually identifiable groups of 
rhythm cells (such as those preceded and followed by clear rests) are called rhythmic 
motifs. Operating similarly to rhythm cells, rhythm motifs can function as the ultimate 
means of further accentuation. Fig. 4 shows the accentuation process of two rhythm 
motifs, again notated based on beats with the duration of a quarter note. In rhythm 
motif a) the quarter note is extremely accentuated through being preceded by a large 
amount of small pulses; the large accentuation that the eighth note receives in rhythm 
motif b) is due not only to the large amount of small beats that precede it, but also to 




Fig. 4: Accentuation Through Rhythm Motifs  
 
The meter stratum taxonomy 
 
Due to the parsimonious nature of the Human cognitive system (i.e. which firstly tries 
to infer the simplest organization to a perceived group of events), regular binary 
meters tend to play a primary role in the process of metrical organization in music. 
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Com os quatro tímpanos afinados nas notas g2-b2-c3-e3, o início da March envolve o uso de 
duas sonoridades distintas, criando assim uma sensação de duas linhas musicais. Isto é 
realizado pela mão esquerda tocando com a baqueta ao contrário (ponta de madeira), e a mão 
direita tocando com a parte normal (ponta de feltro). A qualidade de som staccato na mão 
esquerda, juntamente com o padrão de ostinato rítmico, estabelece uma linha de 
acompanhamento; o som normal dos tímpanos na mão direita, juntamente com a expressão 
tenuto estabelece facilmente uma linha melódica. 
 
Questões de ordem métrica numa peça intitulada “March” são também importantes de 
abordar. Embora em alguns casos a natureza simples de um compasso binário é o preferido, 
as qualidades firmes, focadas, e conduzidas do ato de marchar parecem ser melhor 
representadas por uma métrica quaternária. 
 
Como mostra o exemplo na Fig. 8, as construções rítmicas que melhor reflectem as 
qualidades básicas de uma marcha são aquelas em que uma nota é atribuída a cada um dos 
três primeiros tempos, sendo o quarto tempo composto por uma célula que acentua o 1º tempo 
seguinte. Desta forma, enquanto os três primeiros tempos implicam uma certa qualidade 
passo-a-passo em ordem com a qualidade cinética de marcha, as durações menores no quarto 
tempo servem uma espécie de trampolim, resolvendo o movimento iniciado para o primeiro 




Uma construção rítmica típica de marcha 
 
Embora num contexto de uma métrica notada de compasso quaternário (4/4), o início da 
March não cumpre as generalidades e qualidades rítmicas de uma marcha. Isto acontece 
devido a todo o trecho introdutório (compassos 0-2) não apresentar qualquer acentuação clara 
no primeiro tempo do compasso. Também, e tendo em conta a anacrusa longa (compasso 0), a 
peça começa com uma acentuação clara no terceiro tempo através do ênfase criado pelas duas 
notas em uníssono. Por outro lado, a organização das alturas dos sons desta peça (com base 
num acorde dó maior de sétima) acentua o terceiro (e o primeiro), tempos na linha de 
!
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acompanhamento. Desta forma, em comparação com [0:3]1, [1:1] recebe apenas uma pequena 
acentuação derivada dos parâmetros da frequência - considerando a nota dó como mais 
perceptualmente saliente no contexto tonal de dó maior. Também, [2:1] não apresenta 
qualquer nota, sendo seguido por uma acentuação notória no segundo tempo devido a ser 
precedido por 3 notas curtas. O compasso segue ainda com três notas salientes (longas) em 
pontos métricos fracos. Através de duas notas, só existe então uma acentuação clara no 
primeiro tempo do compasso quaternário em [3:1] - o início da secção A. Porque a relevância 
da introdução da peça só pode ser plenamente avaliada mais tarde, por enquanto deve-se 
principalmente ter em conta que a linha de acompanhamento ao colocar notas em todos o 
tempos do compasso quaternário está em conformidade com uma das generalidades das 
marchas; mas não havendo uma clara acentuação do primeiro tempo nos primeiros dois 
compassos e meio, não se poderá assumir que as qualidades básicas de marcha estão presentes 




Análise rítmica Just in Time 
 
A Fig. 9 apresenta uma análise rítmica dos primeiros quatro compassos da secção A. Como 
mencionado anteriormente, esta secção começa com uma saliência clara em [3:1], causada 
não só pela ênfase da melodia e notas de acompanhamento, mas também pela resolução do 
movimento cinético anterior (abordarei isto mais adiante). Assim, do ponto de vista rítmico, 
as saliências claras em [3:1], e [5:1], juntamente com o padrão de acompanhamento do 
ostinato, criam nos compassos 3 a 5 uma sensação razoável de marcha. Vale também a pena 
mencionar que a organização da afinação dos tímpanos, com as notas do acorde de sétima 
maior (especificamente a tónica e a quinta no acompanhamento, e a terceira e sétima na 
melodia) provocam também uma sensação de fanfarra. Por outro lado, o movimento 
controlado passo-a-passo da marcha é de certa forma contrastado pela acção das notas da 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 [nr. de compasso:nr. de tempo] 
 13 
r ceives a small accentuati  derived from the pitch parameters.  Along the same 
ines, [2:1] i  ot ev n charged, and is followed by a huge accentuation on the second 
beat, itself foll wed by three salient pulses on extremely weak metrical points.  By 
charging it with two notes, cl ar acce tu tion on th first beat of the quaternary 
construct only occurs at [3:1] – the b ginning of the piece’  A section.  Becaus  the 
relevance of the intro can only be fully assessed later on in the piece, for now one 
shou d mainly re ark hat althoug  the acco paniment line by assigning pulses to 
every beat of the quaternary metre co plies with one generality of  march, there i  
no clear accentuation of the first beat i  the first two and a half bars of the p ece; 
therefor  th  most basic char cteristic of quaternary metre, nd hence the march, is 





Fig. 12.29 shows a rhythmic analysis of the first four bars of the A section.  As 
previously mentioned, the A section starts with a clear salience at [3:1], caused not 
only by the emphasis of the melody and accompaniment notes, but also – as indicated 
by the extra salience mark in parenthesis - by the resolution of the previous bar kinetic 
momentum (this to be addressed later).  Therefore, from a rhythmic point of view, the 
clear saliences at [3:1], and [5:1], together with the accompaniment ostinato pattern 
create in bars 3-5 a reasonable march feel.  Worthwhile mentioning is the fact that the 
organisation of the tuning of the drums to the notes of the major seventh chord 
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melodia colocadas em pontos métricos fracos que libertam impulsos cinéticos (energia 
perceptual através da instabilidade métrica). Devido à diferença de carácter entre as duas 
linhas musicais (quase como dois intérpretes), acredito que a energia cinética liberada pela 
linha melódica nos compassos 3 e 4, tende a não resolver nos tempos fortes da linha de 
acompanhamento - daí notados como livremente se dissipando (setas em tracejado). No 
entanto, mantendo a linha de acompanhamento o seu padrão ao longo deste compasso, 
qualquer eventual ambiguidade métrica criada pelo grande momento cinético dos compassos 
3 e 4, é resolvida pela saliência das duas notas em [5:1]. Também, [5:1] inicia 
perceptualmente outra frase bastante cinética de dois compassos (compassos 5-6). 
Começando de uma forma idêntica à frase anterior, a linha da melodia torna-se cada vez mais 
cinética até o final do compasso 5. Devido à última nota do compasso 5 ser imediatamente 
precedida (sem pausas no meio) por outra nota muito instável, parte da energia cinética desta 
última poderá ser avaliada como resolvendo na primeira (como mostra a seta tracejada 
vertical na Fig. 9). Assim, a última nota do compasso 5 receberá uma acentuação devido à 
resolução da energia cinética das notas anteriores, tornando-se mais saliente, e liberando ainda 
mais energia. Este momento extremamente cinético impulsiona a peça para o compasso 6, 
elevando assim em mais um estado o crescendo de cinética - através da eliminação da 
qualidade de continuidade do acompanhamento em ostinato. Idêntico ao motivo rítmico do 
final do compasso 5, as três últimas notas pertencentes ao motivo rítmico que começa em 
[6:2] recebem uma acentuação extra resultado da resolução da energia cinética da nota 
anterior. Criando um efeito bola-de-neve que consiste no aumento da saliência e energia 
cinética de nota para nota, o processo anterior desenvolve um crescendo de sensação de 
movimento de dois compassos até ao seu clímax na última nota do compasso 6. Este padrão 
rítmico infere então um momento extremamente cinético que é resolvido em [7:1] (similar à 
transição entre os compassos 2 e 3). 
 
De forma a manter o contexto do compasso quaternário no sequencia da grande instabilidade 
rítmica do compasso 6, a linha de acompanhamento do compasso 7 apresenta pela primeira 
vez na peça um exemplo da forma rítmica básica de uma marcha (ou seja, incluindo uma 
célula rítmica no quarto tempo que acentua o tempo seguinte). Iniciando com uma saliência 
clara em [8:1] e por três compassos, a melodia cria um momento bastante cinético que é 
resolvido de três em três tempos - acentuando assim [8:4] e [9:3]. Desta forma, a melodia cria 
a um nível hierárquico mais elevado uma polirritmia de três-contra-quatro, aumentando assim 
a consciência para o padrão de três tempos que é iniciado em [8:1], [8:4] e [9:3]. No 
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compasso 10, há uma mudança de métrica para um compasso 5/8. Sem a linha de 
acompanhamento, a melodia termina o terceiro dos últimos padrões de três tempos, 
começando um outro no terceiro tempo. Este último padrão fica incompleto devido ao 
tamanho do compasso 5/8, e é seguido por uma saliência clara em [11:1], marcando assim o 
retorno da construção quaternária. O compasso 10 pode então ser avaliado como uma coda às 
frases anteriores de dois compassos. Embora Carter pudesse manter a construção quaternária 
no compasso 10, completando o ciclo de polirritmia três-contra-quatro em [11:1], ele optou 
por não fazê-lo. Em vez disso, decidiu romper abruptamente a fácil percepção da resolução do 
padrão de três-contra-quatro. Ao mesmo tempo que a diminuição súbita de estabilidade 
devido à remoção da linha acompanhamento, a natureza desequilibrada do compasso 5/8 cria 
um efeito de tropeço que só é resolvido em [11:1]. Considerando que o compasso 11 inicia 
um momento idêntico aos compassos 8-9, a construção rítmica do compasso 10 pode  ser 
avaliada como um dispositivo de interjeição perceptualmente eficiente, que também enfatiza o 
retorno das qualidades da polirritmia três-contra-quatro. 
 
Embora idênticos aos compassos 8-9, as construções rítmicas dos compassos 11-12 pontuam 
mais fortemente as frases de três tempos. A fim de avaliar a diferença entre ambas as 




Análise rítmica Just in Time 
dos compassos 8 e 11 
 
Como apresenta a Fig. 10, a construção rítmica do compasso 8 é composta por uma saliência 
no primeiro tempo que inicia uma frase de três tempos; seguindo-se 3 momentos cinéticos, 
dos quais o último resolve no saliente quarto tempo, começando aqui a próxima frase de três 
tempos. Embora começando da mesma forma que a construção rítmica do compasso 8, a 
construção do compasso 11 difere substancialmente no terceiro tempo – o tempo que precede 






Fig. 12.30 shows a rhythmic analysis of the structurally and quality identical 
constructs in bars 8 (a)), and 11 (b)).  As shown in Fig. 12.30 a), the construct in bar 8 
comprises a salience on the first beat which initiates the three-beat phrase; after this 
follows three kinetic discharges, of which the last resolves on the salient fourth beat, 
where the next three-beat phrase starts.  Although beginning in the same manner as 
the rhythmic construct in bar 8, the construct of bar 11 (Fig. 12.30 b)) substantially 
differs on the third beat – the beat preceding the first of a three-beat phrase.  In both 
music lines, the third beat contains rhythm cells which further accentuate the 
following beat; in the melody line this process comprises two steps: a discharge of 
kinesis which can be assessed as resolving on the next pulse, with this actively further 
accentuating the following downbeat.  One should bear in mind, that because of the 
distance between attack points, the accentuation produced by resolution of a kinesis’ 
discharge (such as the one in Fig. 12.30 a)), is weaker than the one produced by the 
rhythm cells concept – in which the distance between the attack points of the cell and 
the pulse to be accentuated is relatively small.  Carter reiterates his rhythmic 
composition by assigning stress marks, and notating crescendo and decrescendo signs 
in accordance to the previous.  Although for the reasons given earlier I avoided to 
assess both music lines as one, I should mention that at this instance a higher level 
rhythmic description could consider both lines as producing a single four-semiquaver 
rhythm cell, which again would further accentuate the fourth beat.  The rhythmic 
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inclui células rítmicas que acentuam ainda mais o tempo seguinte. Na linha da melodia este 
processo compreende um grande momento de cinética, que pode ser avaliado como 
resolvendo na próxima nota, e assim activamente acentuando ainda mais o tempo forte 
seguinte. Deve-se ter em mente que tendo em conta a distância entre os pontos de ataque, a 
acentuação produzida pela resolução do grande momento cinético da colcheia pontuada em 
[8:3], é mais fraco do que o produzido pelo conceito células rítmicas - em que a distância 
entre os pontos de ataque da célula e da nota a acentuar é relativamente mais pequeno. 
 
Carter reitera a sua composição rítmica através da atribuição de sinais de stress, e crescendo e 
decrescendo de acordo com o referido anteriormente. Embora pelo que mencionei atrás, evitei 
analisar ambas as linhas musicais como uma só, no entanto devo referir que neste exemplo, 
uma descrição rítmica de nível hierárquica superior poderia considerar ambas as linhas, 
produzindo assim uma célula única de quatro semicolcheias - o que iria novamente acentuar 
ainda mais o quarto tempo. O processo rítmico e resultado no final da segunda frase de três 
tempos [12:2] é idêntico ao da primeira, contendo apenas uma ligeira alteração na forma do 
ritmo das linhas individuais - isto sem alterar a qualidade particular da construção total. 
 
Diferentemente da anterior frase de três compassos com a polirritmia de três-contra-quatro 
(compassos 8-10), o ultimo padrão de três tempos é completo. Isto deve-se ao fato de que 
Carter mantém o compasso 13 como quaternário, permitindo assim que os ciclos de três-
contra-quatro possam ser concluídos. Somando-se à grande saliência do primeiro tempo do 
padrão de três tempos, [12:3], Carter acentua ainda mais o último tempo do padrão (a colcheia 
pontuada em [13:1]), precedendo-a de três notas curtas. Sem a presença do constante 
acompanhamento quaternário, o aumento da saliência destes tempos extremamente cinéticos 
no padrão de três tempos, inicia um processo perceptual de modulação. Através do dispositivo 
enfático de duas notas, a nota na segundo metade de [13:3] é acentuada. Assim, Carter reitera 
sua intenção de acentuar todos as notas do padrão, através da notação um crescendo no final 
do compasso 13. Desta forma, o aumento contínuo da importância de cada uma das 4 notas 
bastante cinéticas e igualmente espaçados do padrão de três tempos, culmina numa 
modulação de tempo em [14:1]. Resumindo, o processo rítmico da modulação de tempo que 
leva a semínima da secção A de 104 (por minuto) num compasso quaternário, para um tempo 
de  semínima = 140 no compasso 14, pode ser avaliado em três etapas: (1) Carter começa por 
introduzir um padrão de 4 notas perceptualmente muito cinéticas que reflectem o tempo a 
atingir, na forma de uma polirritmia de três contra  quatro (compassos 8-9). (2) Esta 
	   14	  
construção é também perceptualmente reforçada nos compassos 11-12 através da acentuação 
activa na primeira nota de cada padrão de quatro notas. E por último (3), juntamente com a 
eliminação da linha de acompanhamento, o compasso 13 descarta completamente a 
construção quaternária através de acentuar ritmicamente (e fisicamente através de sinais de 
stress) as restantes notas do padrão de quatro. 
 
Neste ponto, e tendo em conta a análise rítmica da secção A, eu gostaria de voltar brevemente 
à introdução da peça. A natureza pouco clara acima mencionada do compasso quaternário nos 
compassos 0-1 - em que a primeira saliência da peça é [0:3], e em que o compasso 1 não tem 
nenhuma saliência clara no primeiro tempo - introduz o motivo da contradição constante da 
métrica quaternária na linha melódica da secção A. Mas importante de observar é a 
construção do compasso 2, que inclui as duas principais construções rítmicas envolvidas no 
discurso musical da secção A. A partir de [2:2] é facilmente observável o padrão de quatro 
notas, que não só dá origem à polirrtimia de três-contra-quatro, mas que também está presente 
na fase final da modulação. Além disso, o dispositivo rítmico que Carter utiliza no compasso 
2 para acentuar ainda mais o padrão de quatro notas, é uma célula rítmica que se torna 
fundamental na fase final da modulação; acentuando, pela primeira vez uma nota diferente 
que a primeira do padrão de 4 notas (a colcheia pontuada em [13:1]). Esta célula rítmica 
torna-se assim o ponto de pivô do momento modulatório. Carter usa assim a introdução de 
March para apresentar material temático significativo para o desenvolvimento da peça. 
 
Consistindo apenas em uma linha de musical, a secção B da March começa no compasso 14 
com quatro notas que definem claramente o novo contexto métrico (especificamente o novo 
tempo). Consistindo em construções rítmicas quaternárias básicas, esta secção apresenta uma 
série de frases explorando o contraste entre a sonoridade dos tímpanos normal com a 
sonoridade em staccato de “ponta de madeira”. Depois de uma mudança da métrica 
quaternária da secção B para uma binária (2/4) no compasso 24 (que de certa forma funciona 
como uma resolução estendida do motivo rítmico iniciado em [23:3]), um outro processo de 
modulação começa a emergir. No compasso 25 uma mudança métrica é apoiada pelas 
colcheias como um denominador comum, dando origem a um compasso de 10/8. A 
construção rítmica deste compasso compreende uma simples sequência de dez colcheias em 
que a primeira e a sexta estão notadas com um stress. Com uma acentuação clara na primeira 
colcheia, o compasso 26 reintroduz as duas linhas musicais, tornando a sexta colcheia 
extremamente saliente. Da mesma forma, o primeira colcheia no compasso 27 é também 
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acentuada. A crescente saliência das notas nos pontos que dividem o compasso 10/8 em duas 
partes iguais que ocorre nos compassos 25-27, culmina surpreendentemente com uma pausa 
na segunda metade do compasso 27. Após a densidade da sequência de dez colcheias, e a 
crescente consciencialização perceptual da divisão do compasso em duas partes iguais, a total 
falta de actividade rítmica na segunda parte do compasso 27 é um outro dispositivo perceptual 
para inferir a métrica pretendida. A modulação métrica de 10/8 para um compasso de 2/2 é 
então realizada no início da secção de C da peça (compasso 28). Gostaria também de salientar 
que devido à segunda metade do compasso 27 ser uma pausa, Carter precedeu-o com uma 
nota muito cinética (a segunda na linha da melodia) a fim de conectar as duas secções. 
Embora esta nota não esteja em completa sintonia com a modulação em curso, a grande 
cinética libertada cria uma ponte perceptual entre as duas secções, escalando no ornamento de 
duas notas e com resolução em [28:1]. 
 
Esta análise tornou evidente o domínio de Carter da composição rítmica. Não só esta peça 
implica uma grande quantidade de qualidades perceptuais rítmicas, mas também foram 
encontrados recursos composicionais rítmicos que promovem a ideia da consciência e 
controle que Carter possui sobre as qualidade intrinsecamente rítmicas. Num contexto que se 
poderá dizer empobrecido de alturas de notas, Carter utilizou principalmente os parâmetros 
duracionais a fim de produzir um discurso musical. Na March, pode-se observar como Carter 
moldou ritmicamente um dos temas mais comuns na música ocidental (a marcha), conferindo-
lhe até uma roupagem de vanguarda. Esta peça é também um excelente texto para o estudo de 
uma das assinaturas composicionais de Carter - a modulação métrica. Usando as qualidades 
rítmicas primárias da saliência e cinética, Carter explora diferentes processos para realizar 
com sucesso estas modulações. Desta forma, esta peça também serve como um bom estudo de 
caso sobre a capacidade dos parâmetros rítmicos como ferramenta composicional de 
modulação.  
 
Para concluir, embora a análise anterior aborde principalmente um contexto puramente 
duracional, a construção Just in Time poderá também ser usada como uma ferramenta na 
análise de música com uma maior componente de estruturas de pitch, apontando qualidades 
rítmicas, e como essas qualidades são integradas com outros parâmetros. Esta integração 
poderá ser conceptualizada numa abordagem rhythm-to-pitch ou pitch-to-rhythm de Maury 
Yeston (1976); ou mesmo numa abordagem analítica multi-paramétrica, como proposto por 
Eugene Narmour (1983). Além disso, porque o modelo promove uma compreensão 
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sistemática dos meios para produzir, sublinhar, ou contradizer saliência e cinética rítmica, 
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